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Motto: „Für den Meifter des harmoniſchen Satzes bedarf 
es nicht des Quintverbotes, das dem in der Harmonie noch 
unklaren Anfänger und dem Dilettanten ſo große Noth ver— 
urſacht und ihnen die ſchönſten Erfindungen ſo oft zu Waſſer 
werden läßt — im richtigen Gefühle für das Weſen der Folge 
ſchließt die Quintparallele ſich ſchon von ſelbſt aus.“ 

(M. Hauptmann: Die Natur d. Harmonik u. Metrik. S. 70.) 


1 


Die Sänger des 10.— 13. Jahrhunderts fangen unbedenklich 
in Quintenfolgen. Doch nein, in Quinten geſungen hat man 
ſicherlich nicht. Denn ſo groß die Ehrfurcht vor den Theore— 
tikern und ihrem Organum ſein mochte — das menſchliche Ohr 
hätte ſich gegen das einſchneidende Geheul in gerader Bewegung 
auf⸗ oder abſteigender reiner Quinten empören müſſen — ent⸗ 
ſchieden das Abſcheuerregendſte, das man mittelſt muſikaliſcher 
Töne hervorzubringen vermag. Vielleicht mag ein und das andere 
praktiſche Experiment, welches man mit dem Hucbald-Guidoniſchen 
Organum anſtellte, Anlaß geworden ſein, daß die Empirie über 
die Speculation in der einſamen Kloſterzelle den Sieg davontrug, 
und endlich das 14. Jahrhundert das Verbot der geraden Fort— 


ſchreitung vollkommener Conſonanzen ausſprach — ein Verbot, 
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das bis auf diefen Tag in feiner Kraft geblieben iſt. Wie nun 
jene Zeit Alles ganz ſtarr dogmatiſch zu faſſen pflegte, ſo wurde 
jenes, durch einen Erfahrungsſatz gewonnene Verbot als ein nicht 
anzutaſtendes hingeſtellt, und da man es ganz äußerlich faßte, 
ſo befolgte man es auch ganz äußerlich, es genügte, wenn die 
Quintenfortſchreitung, offen oder verdeckt, für das Auge in den 
geſchriebenen Noten nicht ſichtbar wurde — das Ohr konnte ſie 
empfinden, ſo viel es wollte. Allmälig ſteigerte ſich bei ſtrengen 
Theoretikern die Quintenſcheu zu einer faſt krankhaften Empfind⸗ 
lichkeit — fanden fie irgendwo dergleichen, ſo kann kein Beſeſſe⸗ 
ner, den man unverſehens mit Weihwaſſer beſprengt, ſchlimmer 
zuſammenzucken, auffahren und außer ſich ſein. Gründliche Kri⸗ 
tiker ſuchten in neuen Tonſtücken zuvörderſt nach Quinten — 
fanden ſich keine, ſo war für den Componiſten ſchon Viel gewon⸗ 
nen — umgekehrt genügte ein wirklicher oder auch nur ſchein⸗ 
barer Fehler dieſer Art, das ſonſt trefflichſte Tonſtück gründlich 
in Verruf zu bringen. 

Der Adam, welcher der Erſte vom Baume der Erkenntniß, 
auf dem die Quinten als verbotene Frucht wachſen, aß, und, um 
Gutes von Böſem unterſcheiden zu lernen, vorläufig das Böſe 
that, war bekanntlich (um das Jahr 900) der tiefgelehrte Mönch 
Hucbald aus dem Kloſter St. Amand sur IEInon (Monachus 
Elnonensis). Auf theoretiſirende Speculation hin ſtellte er die 
Behauptung auf, daß, wenn Männer- und Knabenſtimmen im 
Diapaſon (der Octave) den Geſang führen, eine Mittelſtimme, 
da es zwiſchen acht Tönen (4 ＋ 4) für fie keinen wahren mitt⸗ 
leren Ton giebt, das der wahren Mitte Zunächſtliegende ausführen 
müſſe, d. h. mit der Unterſtimme in Quarten und folglich mit 
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der Oberſtimme in Quinten fortſchreiten). Ohne Zweifel brachte 
auch der Gedanke, daß die Diapente ein Wohlklang ſei, neben 
jenem anderen rein mathematiſchen Grunde den ſpekulirenden 
Theoretiker auf den Einfall, daß eine Folge zweier Wohlklänge 
nicht nur nichts Anſtößiges haben könne, vielmehr das Ohr höchſt 
angenehm anregen müſſe und die leere Einförmigkeit des Ge— 
ſanges im Einklange oder im Diapaſon wohlthätig unterbrechen 
werde. In dem 13. Capitel de proprietate synphoniarum geht 
er auf dieſen Punkt näher ein: nunc id, quo proprie synpho- 
niae dicuntur et sunt, id est, qualiter eaedem voces sese 
invicem canendo habeant prosequamur. Haec namque est, 
quam Diaphonam cantilenam vel, assuete, organum voca- 
mus. Dicta autem diaphonia: quod non uniformi canore con- 
stet, sed concentu concorditer dissono. Quod licet omnium 
synphoniarum sit commune in diatesseron tamen et diapenie 
hoc nomen obtinuit. Ac imprimis per diatesseron organici 
meli ponatur exemplum, utpote si ad subjectam descriptio- 
nem duobus sonis interpositis quarto in unum canendo vox 


) In feiner musica enchiriadis, Cap. XIV, de acutiori diaphonia 
per diatesseron fagt er: ubi attendendum, ut vox media inter 
duas ne aequo spatio se ad utramque habeat, quippe cum in octavo 
numero unitatis medietas non sit, vero si ab inferiori latere ad can- 
tum diatesseron spatio respondeatur a superiori vero spatio diapente. 
Et ut hoc clarius insinuetur nescientibus sine fastidio scientium, si 
voce virili organizetur simul voce puerili sunt hae duae voces sibi per 
diapason consonae, ad eam autem vocem, quam inter se mediam con- 
tinent ad quam scilicet utraeque organum respondunt: acutior, quae 
est puerilis, quinto exstat loco superior — ea quae virilis quarto 


loco gravior. 
1 * 
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voci respondeat. (Folgt ein Beiſpiel.) Sic enim duobus aut 
pluribus in unum canendo modesta duntaxat et concordi mo- 
rositate, quod suum est hujus meli videbis nasci suavem ex 
hoc sonorum commistione concentum. Nec solum hac colla- 
tione vox simplex si simpliei conferatur sed et simplex or- 
ganum respondeat duplae, aut dupla simplici, vel si ambas 
per diapason duplicaveris senties hujus modi proportionum 
voces suavıter ad invicem resonare*). 

Der um mehr als ein Jahrhundert ſpätere Guido von 
Arezzo iſt um keinen Schritt weiter als der alte Huebald — 
nimmt aber ſtatt der Quinte die Quarte in Affection, ohne das 
Organum in Quinten zu verwerfen ). 

Wann und wo das alte Organum zuerſt in Verruf kam, 


) Dürch dieſe zweifellos deutlichen Stellen wird widerlegt, was 
Stehlin in ſeiner Schrift: „die Naturgeſetze im Tonreiche“, S. 53 zu 
Gunſten des Hucbaldiſchen Organums ſagt — und es iſt unbegreiflich, 


wie ein ſo gründlicher Forſcher ſeine kühne, ganz neue Auffaſſung der 


Sache ſo in die Luft bauen konnte, d. h. ohne den Text des alten Autors 
aufmerkſam geleſen zu haben. 

**) Er ſagt in feinem mierologus de disciplina artis musicae, Cap. 
XVIII de diaphonia, id est organi praecepto: „Diaphonia vocum 
disjunctio sonat, quam nos organum vocamus, cum disjunctae ab in- 
vicem voces et concorditer dissonant et dissonantes concordent. Quae 
quidem ita ut untur ut canenti semper chorda quarta succedat ut A ad 
D.“ Und weiterhin: superior nempe diaphoniae modus durus est, 
noster vero mollis, ad quem semitonium et diapente non admittimus — 
tonum vero et ditonum et semiditonum cum diatesseron recipimus, 
sed semiditonium in his infirmatum, diatesseron vero obtinet prineipa- 
tum. Und im Cap. VI ſagt er: „diapente vero et diatesseron dianhoniae 
td est organi jura possident.“ 


} 
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wiſſen wir wie gefagt nicht. Dieſe Geburt der alten Nacht, die— 
ſer muſikaliſche Pythondrache mag noch lange genug gewüthet 
haben, bis er im 14. Jahrhundert ſeinen Phöbus Apollon in 
Geſtalt eines Doctors der Sorbonne fand, der ihn definitiv todt— 
ſchoß. In Johann de Muris' Abhandlung: „quaestiones super 
partes musicae (deren Entſtehung um 1300 fallen dürfte) leſen 
wir in der Abtheilung de discantu das ſcharf gefaßte Gebot: 
sciendum est etiam, quod discantus debet habere principium 
et finem per consonantiam perfectam, debemus etiam binas 
consonantias perfectas seriatim conjunctas ascendendo vel 
descendendo prout possumus evitare. — — Perfectam uni- 
sonus, diapente et diapason faciunt consonantiam u. f. w. 
Faſt gleichzeitig mit de Muris (1284) ſchrieb Marchettus von 
Padua, der das Verbot der geraden Fortſchreitung vollkommener 
Conſonanzen gleichfalls kennt, ſein theoretiſches Werk, welches 
den bedeutungsvollen Titel Lucidarium führt“). Es wurde all⸗ 
gemach Licht auf muſikaliſchem Gebiete! 

Da ſtand nun endlich das Quintenverbot. Die alten Nieder⸗ 
länder des 15. Jahrhunderts nahmen aber vorerſt von dem 
glücklichen Funde der Theorie wenig Notiz“). Das Kyrie der 


) Ein zweites Lucidarium gab ſpäter (1545) Petrus Aron in Vene⸗ 
dig heraus unter dem Titel Lucidario in musica di alcuni oppenioni 
antiche e moderne con loro opposizioni e resoluzioni u. ſ. w. 

**) Von dem mit Quintenfortſchreitungen reich geſegneten, völlig 
barbariſchen Gloria des Guillaume Machaud (1364), das Fetis und Kieſe— 
wetter mitgetheilt haben, kann keine Rede ſein. Nach welchen Prinzipien 
Machaud dieſe Tonverbindungen zuſammenwürfelte, wird er vermuthlich 
beſſer gewußt haben, als wir heutzutage nachzuweiſen im Stande ſind. 
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bekannten Meſſe Lomme armée des Guillaume Dufay (ft. 1432) 
enthält z. B. gleich zu Anfange nachſtehende Fortſchreitung: 
2 


So auch in dem zweiſtimmigen Benedictus der Meſſe ecce 
ancilla Domini, wo Dufay einen Canon in der Octave unbe⸗ 
denklich alſo führt: — f 


ee... 


+ — 
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Die Anſicht, daß die Quintenfolge durch einen Augmen⸗ 
tationspunkt, eine eingeſchobene vollkommene Conſonanz u. dgl. 
verbeſſert werde, erhielt ſich lange — wir begegnen ihr noch bei 
Paleſtrina und Joh. Gabrieli. Das Crucifixus der Meſſe veni 
sponsa Christi von Paleſtrina beginnt mit, nur durch einen 
Punkt aus einander gehaltenen Quinten: 


+0 


wo man freilich in dem 8 —e immerhin eine motivirend⸗recht⸗ 
fertigende Zwiſchenharmonie finden kann. Auffallender iſt eine 
Stelle aus einem Allelujah von Joh. Gabrieli (um 1590), wo, 
wie auch Winterfeld bemerkt, „eine Folge von fünf Oktaven 
zwiſchen zwei mittleren und vier Quinten in den äußerſten Stim⸗ 
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men, beides im Abfteigen, vorkömmt“ — jedoch feien fie „durch 
Zwiſchenwendungen der einen von ihnen für das Auge vermie— 
den“ und „durch Bindungen und Vorhalte für das Ohr faſt 
vertilgt.“ Dieſe Harmoniefolge klingt trotzdem bitter genug! 


Wie wenig ſtrenge man es mit Quinten nahm, beweiſt 
z. B. auch folgende Stelle eines Orgelſtückes von Joh. Gabrieli 
(Canzone — bei Winterfeld, 3. Bd. S. 65): 
— 


Hundert Jahre ſpäter wäre Gabrieli dafür vermuthlich ge— 
ſteinigt worden. Wenn nun dergleichen während der Blütezeit 
der römiſchen und venezianiſchen Schule geſchah, ſo iſt es kein 
Wunder, wenn in den primitiven, rohen Verſuchen des 13. Jahr— 
hunderts (Adam de la Hale) und des 14. Jahrhunderts (Fran⸗ 
cesco Landino) offene Quintenfolgen ganz unbedenklich angewen— 
det erſcheinen “). N 
{ ) Man ſehe Adam de la Hale's „tant con je vivrai“ und Landino's 
„non ayra pièta“ in Kieſewetters Geſchichte der abendländiſchen Muſik. 
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Schon Ockenheim und fein berühmter Schüler Josquin 


des Près tragen vor Octaven- und Quintenfolgen Scheu“) und 
wie ſich ihr kunſtvoller Tonſatz bei Paleſtrina verklärt, veredelt 
und in den zur organiſchen Geſtalt geformten Erdkloß der be— 
lebende göttliche Prometheusfunken ſchlägt, und die in Josquin 
aufdämmernde Ahnung, Muſik ſei nicht blos ein abſtraktes 
Rechenexempel, nicht blos platoniſirende Myſtik, ſondern eine 
Botin des ewig Schönen zur vollen Wirklichkeit wird: ſo klärt 
ſich auch das Gefüge der Tonverbindungen bei dem Meiſter der 
römiſchen Schule zu hoher Satzreinheit. Aber auch ihm und 
ſeinen Genoſſen (den Nanini, Morales u. ſ. w.) iſt es genug, 
wenn Quintenfortſchreitungen für das Auge durch Kreuzung 
der Stimmen, durch ſprungweiſe Fortſchreitungen u. dgl. ver⸗ 
mieden werden. In Paleſtrina's stabat mater z. B. finden ſich 
Stellen wie nachſtehende: | 


fac ut te ehm lu 8e Tamm, 


) Auch bei Josquin finden ſich aber Dinge, wie z. B. im 18. Pſalm: 
et nu um 


& 
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Da iſt nun freilich keine Quintenfortſchreitung vor Augen, 
zieht man aber die Stimmen en ſo ergiebt ſich folgen— 
des Reſultat: 


So giebt die Stelle der Motette ad te Domine levavi ani- 
mam meam: 


den Harmonie-Inhalt: 5 und ähnlich, 
a — . — 


E 


im Kyrie der Meſſe veni sponsa 1 9 5 
ii 


| e an —— 
r 
Solcher Beiſpiele ließen ſich in der Muſik jener Zeit viele 
auffinden, — ja, ihre höchſt eigene Wirkung beruht zum Theile 
auf den ohne Complimente und ohne das, was wir Neueren 
Tonverwandtſchaft nennen, neben einander geſtellten Dreiklängen 
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und den dadurch bedingten Quintenrückungen, wie z. B. in dem 
oben neben einander geſtellten F-dur und G-moll — oder gleich 
zu Anfange des stabat in den Dreiklängen von A, G und F. 

Uebrigens ſtanden auch ſchon ſelbſt verdeckte Quinten in 
Verruf. Cäſar Capranica (1591) lehrt z. B. als vierte Grund⸗ 
regel: man dürfe von vollkommenen zu unvollkommenen Con⸗ 
ſonanzen fortſchreiten (nicht aber umgekehrt). 


Der Drang nach Reformen, der in der nächſten Folgezeit 


Europa wie im Sturm durchbrauſte und auch in der Muſik auf⸗ 
gährt (ſo daß wir das Jahr 1600 für ſie als die Grenzſcheide 
zwiſchen alt und neu gelten laſſen können), ließ das Quinten⸗ 
verbot unangetaſtet. Bei dem Vater der neueren Muſiktheorie 
Gioseffo Zarlino da Chioggia erſcheint es in aller Strenge. 
Er ſtellt die Regel auf: „che non si debbe porre due conso- 
nanze contenute sotto una istessa proporzione una dopo 
l'altra ascendendo overo descendendo senza alcuno mezzo 
— — — farebboro udire un non so che di tristo, che 
dispiacerebbe Davon will er keine Ausnahme geftatten: per 
tante ragioni adunque non dovemo a patto alcuno far contra 
questa regola. (Istituzioni armoniche. 1572. Cap. XXIX.) 
Daß Zarlino der Erfte war, der das Verbot nicht blank hin⸗ 
ſtellte, ſondern es in geiſtreicher Weiſe zu begründen ſuchte, wer⸗ 
den wir weiterhin ſehen. 

Das 17. Jahrhundert dachte über die Quinten noch ziem⸗ 
lich tolerant. Athanas Kircher in feiner 1650 erſchienenen Mu- 
surgia (de usu quintarum VII. B. VII Cap. 1. Bd. S. 620) 
meint nur, wer ſich erlaube, Quintenfolgen anzubringen, dürfe, 
wenn nicht als unwiſſend (imperitus), fo doch als verwegen 
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(temerarius) gelten. „Nihilominus,“ fährt Kircher fort, „posset 
esse subinde occasio, praesertim in tetraphoniis qua duarum 
quintarum consequentia per aptam relinquarum consonantia- 
rum dispositionem ita absorberetur, ut, non dicam absonum, 
sed et maxime congruum effectum praestaret.“ Das ift fo 
ziemlich die heutige Anſicht. Als Beiſpiel eitirt Kircher ein Ma— 
drigal fra dolcezze di morte e di dolore von Hieronymus 


Kapsberger: e Offenbar hat Kapsberger 
e 


dieſe bitterſüße Harmonie dem witzig-ſpitzigen Terte von der 
„Süßigkeit des Todes und Schmerzes“ zu Liebe angebracht. 

Zu ſeiner äußerſten Conſequenz ausgebildet finden wir das 
Quintenverbot etwa ein Jahrhundert ſpäter. Der berühmte 
Gradus ad Parnassum von Joh. Joſ. Fux (1725) läßt bereits 
für ſichtbare und nicht ſichtbare, offene und verdeckte Quinten jene 
abſolute Quintenſcheu erkennen, die fortan bis auf Beethovens 
Zeiten herrſchte, wenn gleich die Folgezeit manches Einzelne wie— 
der etwas milder nahm ). 

Er giebt den Grundſatz nicht als Verbot, ſondern als Regel, 
wie man fortzuſchreiten habe, um Fehler zu vermeiden — „de 
consonantia perfecta ad perfectam per motum contrarium 
vel obliquum — de imperfecta ad perfectam per motum con- 


) Zum Beiſpiel gewiſſe verdeckte Quinten, die ſelbſt für den zweis 
ſtimmigen Satz geſtattet wurden, als 3 A, berg 


Siehe Dionys Webers Harmonielehre 1. Thl. S. 41 
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trarium vel obliguum.“ Die Fortſchreitung a will er nicht 


einmal zwifchen der Ober- und einer Mittelftimme geſtatten: 
„perspicuum est sublata parte fundamentali progressum istum 
vitiosum esse“). Quinten in der Gegenbewegung findet er 
mindeſtens ſehr bedenklich, quia duae consonantiae ejusdem 
speciei parum varietatis afferunt absque gravi necessitate 
maxime in quatricinio (iste progressus) non adhibendus est. 
Dagegen nimmt er die oben mitgetheilten Quinten aus jener 
Paleſtrina-Motette ausdrücklich in Schutz, denn — es ſind ja 
keine wahren Quinten: illam secundam quintam quam tenor 
constituit non ex praecedenti resultare sed ex tertia vox 
remissior tenoris facili negotio auribus perhibet ). Wir 
erfahren aus dieſem kleinen Plaidoyer, daß es damals ſchon 
Leute gab (ita judicant nonnulli autores), welche ſich mit dem 
äußerlichen Vermeiden der Quinten für's Auge nicht mehr zu⸗ 
friedenſtellten. Fux ſelbſt hat, feiner Anſicht treu, feine A-moll- 
Meſſe alſo angefangen: | 


Man könnte bei ſolchen Stellen an das bekannte Gedicht 
denken: das Kind iſt zwar ertrunken, doch „die Katze, die Katze 
gerettet.“ Das Ohr wird beleidigt, aber das Quintenverbot iſt 


*) Gr. ad Parn. Ausgabe von 1725. S. 85. — % A. a. O. ©. 256. 
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reſpektirt worden! Es ging dieſen ſtrengen Theoretikern mit dem 
abſoluten Quintenverbote wie dem Proktophantasmiſten im Fauſt, 
als er gegen das Tanzen eifert: „es wird fortgetanzt!“ Fanden 
ſich ſolche Dinge bei einem hochverehrten Meiſter, fo wurden die 
ſeltſamſten Entſchuldigungen hervorgeſucht. Zelter erzählt in 
dem Briefwechſel mit Göthe davon ein luſtiges Hiſtörchen. Als 
Zelter im erſten Choral in Grauns „Tod Jeſu“ Quinten auf 
fand, wurde ihm entgegnet, es hieße ja an dieſer Stelle im 
Texte: „zur Frevelthat entſchloſſen.“ Sebaſtian Bach trug 
vor Quinten in figurirten Tongeſtalten eben keine Scheu, wie 
er denn überhaupt kein Mann der bleichen Furcht war. Zelter 
rühmt es gegen Göthe, daß ſein Felix (Mendelsſohn) in der 
Partitur „eines prachtvollen Concerts von Sebaſtian Bach mit 
ſeinen Luchsaugen ſechs reine Quinten nach einander entdeckt 
habe.“ Ohne Zweifel war es die Stelle aus dem großen 
D-moll- Concert für (ein) Clavier: 
1 97 a 
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wo, wenn man die Stelle der Figuration entkleidet, wirklich 


3 le 5 ea 
ſechs reine Quinten 551 zum 


Vorſchein kommen. Noch auffallender iſt die Stelle in der 
D- moll- Toccata (Nr. 9. Heft 3) für Orgel, die auch Marx « 
als Beiſpiel citirt:“) 


Verwandtes findet man auch bei Händel und anderen Zeit⸗ 
genoſſen ““). Wir laſſen ſolche Beiſpiele hier bei Seite, da es 
nicht unſere Aufgabe ſein kann, einen Index expurgandorum 
in Quintenſachen zu liefern. 


) Compoſitions-Lehre 1. Thl. (S. 190 der 5. Auflage). 
%) Eine Merkwürdigkeit für jene Zeit iſt die Quintenfortſchreitung 
im Paſtorale des Händelſchen Meſſias ze 


| Fa . 
Die harmonische Grundlage ift hier offenbar Br 


oder noch einfacher: es, = g, d — die wohlbekannte (erlaubte) verdeckte 
Waldhornquinte. 
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In Bachs Schüler Kirnberger und feinen Nachfolgern ſpitzt 
ſich das Quintenverbot zu einer feinen Caſuiſtik zu. Kirn⸗ 
berger ) will z. B. Quinten mit zwiſchengeſetztem Quarten— 
ſprunge, wie 


: 1 5 
nicht gerade verwerfen — man finde ſie bei guten Meiſtern, 
„wiewohl nur im Nothfalle,“ ſie ſind doch „ein Fehler, den die 
Noth erpreßt,“ und man thut beſſer, wenn man ſich vor ihnen 
hütet, und „lieber Etwas an der Harmonie fehlen läßt.“ Eine 
Stimmführung, an der heutzutage kein Menſch auch nur den 
geringſten Anſtoß nähme, findet er bedenklich: 


I 
N 


Dagegen find für ihn durch Stimmenkreuzung oder Ueberſchrei— 
tung vermiedene Quinten ganz unbedenklich — alſo wieder die 
alte Anſicht der Paleſtrinazeit! Nur auf Clavier- und Drgel- 


) Kunſt des reinen Satzes. 1. Bd. S. 150 u. folgende. 


16 


Inſtrumenten, welche die Kreuzung nicht bemerkbar machen, will 
er fie vermieden ſehen. Er bringt folgendes Beiſpiel! — 


Die Quinten zwiſchen Discant und Tenor hat er allerdings 


vermieden, er überſieht, daß dafür welche zwiſchen Discant und 


Alt entſtehen (denn die auf den ſchwachen Takttheil fallenden 
Noten d, eis im Sopran zählen nicht für die Harmonie). Kirn⸗ 
berger und ſein Anhang können als das Prototyp jener „alten 
Schule“ gelten, deren Gründlichkeit an Grübelei, deren Strenge 
an geiſtloſe Pedanterie ſtreift, für welche Muſik ungefähr ſo Viel 
it, wie Kunſt der Octaven-, Quinten⸗ und Querſtandvermeidung 
und kaum einen höhern Zweck hat, als daß ein Schulmeiſter 
dem andern Räthſelcanons zuſende und über die glückliche Auf⸗ 
löſung dem Collegen „ein dreifaches Bravo“ zurufe. Meint doch 
Kirnberger in der Vorrede ſelbſt, „Mancher werde ſeine Vor⸗ 
ſchriften zu ſtrenge finden, und ſich einbilden, daß er ohne Noth 
die Kunſt zu ſchwer gemacht.“ Wenn er weiterhin ſagt: „in 


der That kann mit Anfängern die Reinigkeit nicht übertrieben 


werden,“ ſo wird ihm jeder erfahrene Lehrer Recht geben; wenn 
man aber ſieht, daß dieſe ſogenannte „Reinigkeit“ das Alpha 
und Omega ſein ſoll, und die ganze Lehre zu den Worten Fauſts 
verleiten könnte: „ich finde nicht die Spur 

von einem Geiſt, und Alles iſt Dreſſur — “ 


—— —.aũ 
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jo muß man die freiere, geiſtigere Auffaſſung der Neuzeit unbe- 
denklich vorziehen. Was man wohl damals in Berlin zu den 
Quinten zwiſchen Flöte und Violine in Glucks Armida (1777) 
ſagte? Erwägt man, wie jene Zeit über das Quintenweſen 
dachte, ſo iſt die betreffende Stelle einer der ſtärkſten Beweiſe, 
welche Macht Gluck dem dramatiſchen Ausdrucke einräumte. Alles 
mußte ſich ihm fügen — ſogar das Quintenverbot. Die un: 
mittelbar nachfolgende Haydn-Mozart'ſche Epoche hätte ſich der— 
gleichen nicht um die Welt erlaubt — in ihr war die Furcht, 
auch der Tonſetzer, vor den leidigen Quinten auf ihrem Gipfel. 
Dennoch hat ſelbſt der goldreine Mozart im Andante ſeiner 
A- moll- Sonate folgende Stelle: 

1 


— 
— 
) Laut der Datirung des in der (jetzt zerſtreuten) Fuchs'ſchen Auto— 
graphenſammlung zu Wien befindlich geweſenen Manuſcriptes iſt fie 1778 
zu Paris componirt. Ob die, bei Mozart nicht gewöhnliche, ſchmerzlich 
2 
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Mozarts Freund, der folide, ſtets höchſt anſtändig und fittig 
auftretende Duſſek, fängt fein Concert militaire (in B- dur, 
Op. 40) mit nachſtehendem, ſehr herben Paſſus an: 


Wenn Stellen dieſer Art nur als ganz beſondere Ausnah⸗ 
men vorkommen, ſo ſind nachſchlagende Quinten, Quinten in 
der Gegenbewegung u. dgl. für jene Zeit etwas ganz Unver⸗ 
fängliches und öfter Benütztes — fo in Mozarts C-dur-Sonate 


ſo in der D-dur-Symphonie von Haydn: 


aufgeregte Stimmung dieſer Sonate eine Folge des damals eingetretenen 
Todes der geliebten Mutter iſt? 
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55 
2323 3 

f — — 
e sofern 


in der Einleitung zu den Jahreszeiten: 


wo die Quinten Folge wohlberechneter unregelmäßiger Schritte 
im Tenor find (e nach a ſtatt nach tis — d, nach eg ſtatt nach 
e oder c). N 
Beethoven gehört als Haydn-Albrechtsbergers Zögling von 
Haufe aus dieſer nämlichen Schule an. Er hielt ganz unver⸗ 
kennbar auf Satzreinheit — freilich anders als weiland Kirn- 
N berger — er war ein flugkräftiger Genius und kein gebückter 
Arbeiter. Als ihm ſein junger Schüler Ries altkluger Weiſe in 
einem der Quartette Op. 18 Quinten nachwies und auf Fur, 
Albrechtsbergers u. A. Verbot hinwies, meinte Beethoven: „er 
erlaube es.“ Die Stelle ſoll im O-moll-Quartett ſtehen — 
= 


+ 


es iſt doch nicht gar dieſe: 
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Beethoven verletzte nirgends das überkommene Geſetz, aber 
wo es darauf ankam, ſcheute er ſich nicht, Dinge zu ſchreiben, 
über welche die Andern (wie er ſagte) „Augen machten, weil ſie 
es noch in keinem Generalbaßbuche gefunden.“ Wenn er im 
Sanctus feiner C-dur-Meſſe den übermäßigen Sextenaccord 
der Clarinetten und Fagotte b, d, k, gis nach a, eis, e, à ſo , 
auflöſt, daß die Fagotte die Quintenfolge b — f, a — e hören 
laſſen, ſo hat er (wie wir weiterhin zeigen werden) damit das 
Rechte getroffen, obſchon dergleichen „in keinem Generalbaßbuche 
ſteht.“ So hat er in der E-dur-Sonate, Op. 14 No. 1 unbe⸗ 
denklich geſchrieben: 


ö 


und in den preludes par tous les tons majeurs: 


Weil Beethovens Freiheit nicht Willkühr iſt, ſo muß 
man ſolche Stellen bei ihm als Seltenheit ſuchen, denn wirklich 
ergiebt ſich die Gelegenheit zu ſolchen Harmonieſchritten nur 
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ſelten. Franz Schubert, der in feinen Harmonien oft eine ge- 
wiſſe naive Verwegenheit an den Tag legt und zuweilen geniale 
Gewaltſtreiche macht (wie denn ſein juveniles Weſen gegen die 
Mannhaftigkeit und ruhig feſte Meiſterſchaft ſeines Vorbildes 
Beethoven abſticht), frägt Nichts nach Quinten und deren Ver⸗ 
ächtern. In ſeinem Schwanengeſang (Nr. 6 „In der Ferne“) 
hat er nachſtehenden (wirklich horribeln) Zug angebracht: 


„Mut = tershbaus haſ⸗ ſen⸗ dem 


| 5 
— 
8 


Fünfzig Jahre früher würde man über dieſen Einfall ſonder Zwei⸗ 
fel Zeter gerufen haben. Aber man war tolerant geworden — 
man fing an, die grammatikaliſche Richtigkeit und Reinheit eines 
Tonſtückes zu unterſchätzen, wie man ſie früher überſchätzt hatte. 
Die Quinten in Chopins Des-dur-Etude erlangten ſogar eine 
gewiſſe Popularität, und jene in den Mazurkas Op. 30 nahm 
Schumann eifrig in Schutz“): „Die verſchiedenen Zeiten hören 
auch verſchieden — man findet in den beſten Kirchenmuſiken der 
alten Italiener Quintenfortſchreitungen, ſie müſſen ihnen alſo 
nicht ſchlecht geklungen haben — desgleichen bei Bach und Hän— 


) Neue Zeitſchrift für Muſik, 9. Band, S. 179 und: Geſammelte 
Schriften 3. Band, S. 36. 
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del, doch in gebrochener Weiſe und überhaupt felten. In der 
Mozart'ſchen Periode verſchwinden ſie gänzlich, da trabten die 
großen Theoretiker hinterher (21) und verboten fie bei Todes⸗ 
ſtrafe, bis Beethoven auftrat und die ſchönſten Quinten hören 
ließ (2), namentlich in chromatiſcher Folge.“ Wenn ein ehrlicher 
Mann aus Rückſichten eine Sache vertheidigt, der er im Herzen 
ſelbſt nicht recht traut, ſo macht er insgemein ein verlegenes 
Geſicht und ſtottert. Schumann war offenbar in einer ſolchen 
Situation — jene kleine hiſtoriſche Deduktion wimmelt von Halb⸗ 
wahrem und entſchieden Falſchem. Schade insbeſondere, daß er 
den Nachweis der vielen Quinten in Beethoven ſchuldig geblieben 
iſt. „Und ſo ſeid mir gegrüßt, liebe Quinten,“ ſchließt er, „dem 
Schüler ſtreichen wir weg, was ſchülerhaft, dem ſchwärmeriſchen 
Jüngling hören wir gerne zu, und vom Meiſter laſſen wir uns 
gar Alles gefallen, was ſchön klingt und ſingt.“ Ob man mit 
gutem Gewiſſen ſagen könne, daß Gänge, wie: 


8 
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u. ſ. w., jo hartnäckig fortgeſetzt, „ſchön klingen und fingen,‘ 
mag der Einſicht eines Jeden überlaſſen bleiben“) — etwas Krank 
haftes liegt unverkennbar darin. Man ſieht, daß in der Kunſt, 
in der Kritik und Theorie durch die ſogenannten Neuromantiker 
an die Stelle engherziger Befangenheit faſt ſchrankenloſe Libe— 


) Schumann hielt in ſeinen eigenen Compoſitionen ſehr Viel auf 
Satzreinheit — von befangener Quintenſcheu war er freilich weit ent— 
fernt. Intereſſante Quinten kommen in der Orcheſterpartie des reizenden 
Tenorſolo Nr. 13 („die Peri weint“) — der „Peri“ vor, wo ſie nicht 
ſtören, weil das ominöſe eis (wie das ausgehaltene d des Tenors zeigt) 
keine weſentlich harmoniſche Geltung hat: 


Ebenſo im Andante der G-moll-Sonate Op. 22 durch eine eingeſchobene 


e durchgehende Note: 
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ralität getreten war — ein Extrem für's andere. Schumann 
fügte jener Kritik aber doch die vorſichtige Bemerkung bei, daß 
damit nicht „ein fo chromatiſcher Quintengang etwa zwanzig 
Takte lang fortgeſetzt, als etwas Treffliches, ſondern als etwas 
äußerſt Schlechtes ausgezeichnet werden ſoll — gleichfalls ſoll 
man dergleichen aber auch nicht einzeln aus dem Ganzen heraus⸗ 
holen, ſondern in Bezug zum Vorhergehenden im Zuſammen⸗ 
hang hören.“ 


TE 


Daß man Quintenfortſchreitungen zu vermeiden habe, dar— 
über war die Theorie ſeit der einmal ausgeſprochenen Regel ſtets 
einig — warum man ſie aber zu vermeiden habe, war nicht 
ſo leicht geſagt. Der Grund der „übeln Wirkung“ kann und 
darf der Muſikwiſſenſchaft natürlich nicht für eine genügende 
Antwort gelten). Der erſte Theoretiker, welcher der Sache auf 
den Grund zu kommen ſuchte, war, wie ſchon erwähnt, Zarlino, 
der im 29. Kapitel des dritten Theils feiner istituzioni armo- 
niche mit Scharfſinn auf dieſe Frage eingeht. Er findet das 
Anſtößige, das durch vollkommene Conſonanzen in gerader Be— 
wegung entſteht, in deren allzugroßer Uebereinſtimmung: „Vieta- 
vanc di più gli antichi compositori il porre due consonanze 
perfette di uno istesso genere 0 specie, contenute ne i loro 
estremi da una proportione istessa l'una dopo Yaltra — 


) Die meiſten Lehrbücher begnügen ſich, das Gebot dem beſchränk— 
ten Schülerverſtande einfach zu octroyiren. Ganz treuherzig meint 
S. Sechter (Grundſätze der muſikaliſchen Compoſition, 1. Bd. F. 30): 
„Wenn zwei Stimmen in gerader Bewegung reine Quinten nacheinander 
machen, ſo gehört dieſes unter die im ſchlechteſten Kredit ſtehenden Fort— 
ſchreitungen, wo alſo wirklich Nichts verloren iſt, wenn man dieſe offen— 
baren Quinten vermeidet.“ 
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movendosi le modulazioni per uno o per piü gradi, come il 
porre due o più unisoni, over due o più ottave overamente 
due o più quinte et altre simili, come ne i sottoposti esempi 
si vede (folgen Notenbeiſpiele) concioche molto bene sapevano, 
che l’armonia non puo nascere se non da cose tra loro di- 
verse, discordanti e contrarie”) et non da quelle, che in ogni 
cosa si convengono.“ Vollkommene Conſonanzen aber ſeien, 
wenn fie ſich gerade fortbewegen, „simili nel procedere et simili 
in forma nelle loro proporzioni.“ Hiernach iſt ihm alſo das 
Fortſchreiten im Einklange ein ſchlimmerer Fehler, als jenes in 
Oktaven oder Quinten: „et massimamente vietarono gli uni- 
soni i quali non hanno aleuno estremo nei suoni, ne sono 
differenti di sito, ne sono differenti di loco, ne fanno varia- 
zione alcuno nel procedere et sono simili in tutto e per 
tutto.“ Nach dieſer Darſtellung kömmt er auf einen geiſtvollen 
und ſehr überraſchenden Gedanken — die Natur, ſagt er, bringe 
kein Individuum hervor, das einem zweiten ganz gleich ſei — 
„debbe adunque ogni compositore imitare un tale e tanto 
bello ordine: perciochè sarà riputato tanto migliore quanto 
le sue operazioni si assimiglieranno a quelle della natura 
et tale osservanza ne imitano i numeri et le proporzioni: 


) Iſt das nicht eine Art Vorbild des dialektiſchen Prozeſſes im 
Sinne Hegels?! — Bei Octaven iſt es evident der Ueberdruß am Gleich—⸗ 
artigen, der ſie ſo unangenehm macht — ungefähr wie wenn in demſelben 
Redeſatze daſſelbe Zeitwort zweimal gebraucht wird. Z. B. die vorgefun⸗ 
denen Schriften wurden in guter Ordnung vorgefunden. Hauptmann 
(Harmonik S. 70) ſagt: „in der Quintenfolge vermiſſen wir die Einheit 
der Harmonie, in der Octapfolge Verſchiedenheit der Melodie.“ 
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perciochè tra loro non si ritrova nell’ ordine naturale due 
proporzioni una immediatamente dopo TValtra, che siano 


simili, si come e un progresso simili 1, 1, 1 — overamente 
2, 2, 2, et altri simiglianti, che sarebbero le forme di due 
unisoni, — ne meno un tal progresso 1, 2, 4, 8, il quale 


non e harmonico ma geometrico, nel quale si contengono le 
forme di tre ottave continue: non meno si ritrova un tale 
ordine 4, 6, 9, che contiene le forme di due quinte conti- 
nuate.“ Man ſieht, daß Zarlino, wie er überhaupt das rein 
Mathematiſche der Muſik zur Grundlage ſeiner ſcharfſinnigen 
Unterſuchungen macht, auch hier den Grund in Zahlenverhält— 
niſſen ſucht. Denſelben Weg haben ſpätere Theoretiker (neueſtens 
Friedrich Zamminer) betreten — es wird, nach ihrem Syſtem, 
in ſolchen Tonfolgen dem computanti computare se nescii, 
beziehungsweiſe dem Ohre eine falſche oder doch allzu verwickelt 
ſchwierige Rechnung unterſchoben, welche zu ratificiren das Ohr 
ſich ſträubt und alſo dagegen Proteſt einlegt — nämlich davon 
unangenehm angeregt wird. Andere Theoretiker ſuchen den Grund 
in der unmotivirten Harmonierückung ). Dieſer Grund iſt ohne 
Zweifel der richtige — man muß aber, wenn er Geltung haben ſoll, 


) Siehe insbeſondere M. Hauptmanns „Natur der Harmonik und 
Metrik, S. 70“, ferner die Compoſitionslehre von B. Marx, 1. Band 
(4. Aufl. S. 523). Marx weiſt insbeſondere auf die platte Wiederholung 
hin (inſofern Quinten einen unvollſtändigen Dreiklang darſtellen), „die 
gegen eine normale Entwickelung der Harmonie anwidern muß.“ Fink 
hat einen dieſe Richtung einſchlagenden Aufſatz: „über das Erlaubte und 
Unerlaubte der Quintenfolgen“ im 12. Bande der Cäcilia S. 75 ver— 
öffentlicht, welcher manche gute Bemerkung enthält, aber an unangenehm 
foreirtem Humor leidet und gründlicher ſein könnte. 
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manches von der Schule Verpönte als zuläſſig anerkennen. Die 
Schule verbietet z. B. die nachſtehende Auflöſung des Non⸗ 


ee 
f — e 
accordes d— 6 „wegen der entſtehenden Quintenfortſchrei⸗ 
h — 
g - 6 


tungen,“ und ſchreibt zu deren Vermeidung vor, daß entweder 
die Quinte des Nonaccordes aufwärts in die Terz des folgenden 
aufgelöſt, oder die None unter die Quinte geſetzt werde, wo dann 
aus der Quintenfortſchreitung durch die Umkehrung eine Quarten⸗ 
fortſchreitung wird. Aber es liegt in jener ſchulwidrigen Auf⸗ 
löſung kein unmotivirter Harmonieſchritt, und die Umkehrung 
ändert im Weſen der Sache Nichts. Daß neuere Tonſetzer jenes 
Verbot nicht immer reſpektiren, beweiſt die Stimmführung eines 
Chores in Littolfs „Braut vom Kynaſt“: — 


Der vorletzte Accord iſt, kraft des verſchwiegenen Funda⸗ 
mentes d, als Quartquintaccord (zweite Umkehrung des Non⸗ 
accordes d, fis, a, c, e) zu verſtehen und die Auflöſung iſt um 
ſo auffallender, als die Quinten ſogar in den Außenſtimmen 
liegen. Mehr Verlegenheit als der Nonaccord bereiten für jene 
Erklärung Gänge von Sexrtaccorden, welche manche ſtrenge 
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Theoretiker auch wirklich verbieten wollten — die Prapis hat ſich 
ihnen aber nie accomodirt. Warum, kann man fragen, ſoll ein 
Harmoniegang wie N 


2 9 
B— 


Nr. 1 — ee 
e 


tadellos ſein und durch eine Umkehrung der Stimmen, wie 


— — — — — 
Nr. 2 5 oder Nr. 3 re = 
“ et 
| 


höchſt verwerflih werden? Die Antwort lautet: weil ſich bei 
Nr. 2 Dreiklang neben Dreiklang unvermittelt und ungeſchickt 
hinſtellt. Der Schritt vom erſten Accord zum zweiten in Nr. 2 
iſt nicht einmal eine Folge reiner Quinten, erſcheint aber wegen 
der unvorbereitet eintretenden falſchen Quint höchſt widrig, denn 
der Accord h, d, f kann, fo geſtellt, nur als der verminderte 
Dreiklang der ſiebenten Klangſtufe verſtanden werden. Ganz 
falſch löſt er ſich ſofort in den Dreiklang der ſechſten auf u. ſ. w. 
In Nr. 3 iſt kraft der in den höheren Stimmen aufdringlich auf 
tretenden, hier obendrein hohl heraustönenden Quinten der Miß— 
ſtand noch ärger. Ganz andere Bedeutung gewinnen die Accorde 
in Nr. 1. Hier verſtehe ich den zweiten Accord als Stellvertreter 
des Terzquartaccordes (d, k, g, h mit weggelaſſenem g) und das 
vorhin jo ſtörende k wird zur Dominantſeptime, die frei ein⸗ 
treten darf; der Fortſchritt in den folgenden Accord erſcheint 
dann als der bekannte Inganno nach A-moll — und ſo läßt 
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ſich Schritt für Schritt genügend erklären. Die Umkehrung hat 
hier weſentliche Aenderungen in der Harmonie ſelbſt zur Folge. 
Wenn gleich die Theorie, welche die „angenehme“ oder 
„unangenehme“ Wirkung eines Zuſammenklanges in dem Grade 
der leichteren oder ſchwierigeren „Faßlichkeit der Zahlen der 
Schwingungsverhältniſſe“ ſucht, neuerlich an Glauben und An⸗ 
ſehen bedeutend verloren hat“), ſo iſt es doch intereſſant genug, 
zu hören, was Zamminer, der ein entſchiedener Anhänger jener 
heutzutage faſt aufgegebenen Anſicht iſt, über den mathematiſch⸗ 
akuſtiſchen Zuſammenhang ſolcher Harmonieſchritte ſagt: „Die 
Aufeinanderfolge verſchiedener Accorde iſt dem muſikaliſchen Ge— 
fühle um ſo angemeſſener und faßlicher, in je einfacherem Ver⸗ 
hältniſſe die Schwingungszahlen des folgenden Accordes zu den- 
jenigen des vorhergehenden ſtehen. Die Folge der Accorde e, k, 
a, c und c, e, g, e z. B. iſt darum weder ſtörend noch aufregend, 
weil die Schwingungsverhältniſſe 12: 16: 20 : 24 des erſteren 
zu den Verhältniſſen 12:15:18: 24 in ſehr einfacher Beziehung 
ſtehen, zumal da der höchſte und tiefſte Ton in beiden Accorden 
ganz die nämlichen ſind. Bei dem Uebergange von e, e, g, e in 
cis, eis, gis, eis dagegen, alſo von 
96: 120 : 144 : 192 in 100 : 125: 150: 200 
findet fih das Gehör durch die plötzliche Steigerung der Schwin- 
gungszahlen in dem wenig einfachen Verhältniſſe von 24: 25 
überraſcht, und es gehört eine gewiſſe Zeit dazu, bis die Ver⸗ 
gleichung zwiſchen Dem was war und Dem was iſt, überwunden 
) Man vergleiche, was über dieſen Gegenſtand in Hauptmanns öfters 


citirtem Werke geſagt iſt, ſowie Dr. Carl Emil Naumanns treffliche Schrift: 
„über die verſchiedenen Beſtimmungen der Tonverhältniſſe.“ 3 
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wird, und das Ohr ſich ausſchließlich dem Genuſſe des an ſich 
conſonirenden Accordes hingiebt. Hierauf beruht der Unterſchied 
zwiſchen näherer und entfernterer Verwandtſchaft der Tonarten. 
Ohne Zweifel iſt auch durch die nämliche Urſache der 
unangenehme Eindruck bedingt, welchen das Auf— 
ſteigen in neben einander liegenden Quinten, Quar⸗ 
ten und Terzen dem feinen muſikaliſchen Gehör berei— 
tet, das ſelbſt eine Aufeinanderfolge von Oetavgängen 
nicht vollkommen gutzuheißen vermag“). Man ſieht, 
dem Prinzip zu Liebe ſind hier ſogar Terz- und Octavgänge für 
bedenklich erklärt — wer aber zu Viel beweiſt, beweiſt Nichts. 
Läge der Grund der mißfälligen Wirkung der Quintenfolge wirt: 
lich in den akuſtiſchen Schwingungszahlen, ſo müßte dieſe üble 
Wirkung immer und überall eintreten, unter welchen Combi— 
nationen auch die Quinten aufträten, — was durch die Erfah— 
rung keineswegs beſtätigt wird. Zamminer ſelbſt ſpricht ſich 
übrigens, wie man ſieht, über den betreffenden Punkt keineswegs 
apodiktiſch aus. Eigenthümlich iſt die Anſicht des ſonſt ſo höchſt 
klar ſehenden Stehlin, der den Grund der widrigen Wirkung der 
Quintenfolgen darin ſucht, daß ſie „durch ihre mitklingenden Töne 
unaufgelöſte Nonen mit ſich bringen, die eine unnatürliche Be— 
wegung bilden“ “). Der Grund iſt ſchwerlich richtig, dann müßte 


) Die Muſik und die muſikaliſchen Inſtrumente in ihren Beziehungen 
zu den Geſetzen der Akuſtik. S. 163. 

) S. deſſen „Naturgeſetze im Tonreiche.“ S. 31. Bei c—g klingt 
nämlich als Aliquotton von g deſſen Quinte d mit, ebenſo bei d— a 
das e als Quinte von a. Dieſes d und e bildet Nonen gegen ce und d. 
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man ſich beim Aufbau der Harmonie vor dem Geſpenſte der Tarti⸗ 
niſchen Luftmuſik fürchten, die Aliquottöne, welche ſelbſtſtändig gar 

nicht wahrgenommen werden, wie reale Haupttöne in Anſchlag 
bringen, ſo müßten z. B. Folgen von Terzen eben ſo tadelhaft 
ſein, weil der Aliquotton der Terz zum Grundtone die Septime 
bildet, und alſo z. B. bei c—e (h) = d- f (e) das h eben fo 
regel- und ſinnwidrig aufwärts gelöſt würde, wie bei aufſteigen⸗ 
den Quintengängen die mitklingende None. Und wie iſt es denn, 
wenn die Haupttöne abwärts gehen, und folglich die Nonen 
(oder Septimen) auch? Und tönt denn nur die Quinte mit? 
Es wäre nach dieſer Anſchauung der Confuſion in der Harmonie 
kein Ende! 

Deutlicher und zuverläſſiger als auf dem mathematiſch⸗ 
akuſtiſchen Gebiete tritt der Grund des Mißſtandes der Quinten⸗ 
folgen auf dem Gebiete der Harmonik zu Tage. 

Es fällt vor Allem ſchwer ins Gewicht, daß die Quinte, 
ſobald fie keine harmoniſche Bedeutung hat, ein völ⸗ 
liges Adiaphoron wird und für das Ohr nicht in Anſchlag 
kommt. Der Beweis dafür liegt in der ſogenannten Orgelmixtur. 
Bekanntlich tönt mit jedem angeſchlagenen Tone überhaupt ſeine 
Quinte als Aliquotton mit, ohne daß ſie das Ohr ausdrück⸗ 
lich bemerkt und als Quinte wahrnimmt. Die in der Orgel⸗ 
mirtur mittönende Quinte iſt Nichts weiter als der ausdrücklich 
hervorgehobene, durch mechaniſche Mittel ſelbſtſtändig hervor⸗ 
gebrachte Aliquotton, kommt alſo nicht weiter in Betrachtung. 
Hätte er die Bedeutung der Quinte im Dreiklange, ſo müßte die 
Orgelmixtur der ſchrecklichſte der Schrecken ſein. Wie wenig aber 
die Orgelſpieler ihrer entbehren können, iſt allbekannt. Man 
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kann ſich durch ein analoges Experiment auf dem Pianoforte von 
dem oben Geſagten praktiſch überzeugen. Man ſpiele z. B. in 
raſcher Bewegung mit kräftigem Anſchlage nachſtehenden Gang: 


und man wird die Quinten nicht, ſondern nur ſehr ſtrepitos 
klingende Oetavengänge hören. Die vielfache Verdoppelung der 
Hauptſtimme iſt nöthig, damit die Quinte nicht vorſchreie, jon- 
dern nur in einer dem natürlichen Aliquotton entſprechenden 
Klangſtärke auftrete. Eben deswegen benützt man die Orgel— 
mixtur nicht ſelbſtſtändig, ſondern verbindet ihre Anwendung 
mit mehreren andern ſtarken Regiſtern. 

Wo die Quinte harmoniſche Bedeutung hat, tritt fie ſo— 
gleich höchſt eindringlich heraus. 

Vor Allem muß bemerkt werden, daß die Stelle, wo in der 
Skala (in ihrem harmoniſchen Auf bau betrachtet) die verhäng- 
nißvollen Quinten lauern, der Schritt von der ſechſten zur 
ſiebenten Stufe iſt, weil die Dreiklänge dieſer zwei Stufen 
keinen gemeinſchaftlichen Ton beſitzen, ſondern völlig unverbun⸗ 

„ er 
den find: — * 


7 P- 
4 3 
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Es iſt dieſe Stelle der Tonleiter diejenige, auf der ſich die 
Theorie von jeher geplagt hat. Schon die Guidoniſche Zeit hatte 
mit der Ueberſchreitung des Hexachordes ihre Noth — und noch 
neuerlich hat Hauptmann, um der „Trennung, welche zwiſchen 
der ſechſten und ſiebenten Stufe der Leiter immer gefühlt wurde, 
wenn man ſie auf die beiden Dominantaccorde bezieht und dem 
Hinderniſſe, welches ſich dadurch ihrer Aufeinanderfolge entgegen⸗ 
ſtellt,“ auszuweichen, die Verbindung der ſechſten, ſiebenten und 
achten Tonſtufe in der Terz des toniſchen Dreiklanges (A e h. 
He g, Ce g) ſuchen müſſen !). 

Der unvereinbare Widerſpruch der Quintenfortſchreitungen 
ſtellt ſich mit gleicher Schärfe heraus, wenn man ſie von Seite 
der ſkalamäßigen Fortſchreitung, wie wenn man 1 von Seite 
der accordmäßigen Verbindung betrachtet. 

Ueberbaut oder unterſtellt man die Skala einer beliebigen 
Tonart, z. B. C-dur, mit einer Reihenfolge von Quinten, ſo er⸗ 
geben ſich nachſtehende Tonreihen: 

g, a, 1255 , d, e, fis, g. 

C, D, FE, F, 8 A 0. 

f, g, a, b, , d, e, 75 
Es zeigt ſich auf den erſten Blick, daß die obere Tonreihe die 
Tonart G-dur, die mittlere die Tonart C-dur, die untere die Ton⸗ 
art F-dur darſtellt. Gleiches Reſultat gäbe eine Mollſkala, z. B.: 
6, ks, g, d, h, eis, dis, e d, % - Sr 

A, H, C, PD, E, Fis, Gis, A G, F, , 
d, , k, g, a h, eis, d % b. 


) A. a. O. S. 55. 


1 
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wo wir die Skalen von E A- und D-moll finden. Das gleich- 
zeitige Erklingen der mittleren Tonreihe mit der höheren oder 
tieferen iſt unmöglich, weil es eine Abſurdität begründet — die 
Abſurdität nämlich, daß zwei verſchiedene Tonarten gleichzeitig 
die herrſchenden find — während doch jedem vernünftigen Ton— 
gebilde nur eine einzige Tonart zu Grunde liegen kann. C-dur 
und G-dur oder A-moll und E- moll können fo wenig gleich— 
zeitig vorhanden ſein, als es an demſelben Orte gleichzeitig Tag 
und Nacht ſein kann“). Was aber prinzipiell von der ganzen 
Tonreihe gilt, muß auch von jedem einzelnen Gliede derſelben 
gelten, inſofern es ſich auf das Ganze bezieht. Inſofern a, h 
die beiden erſten Schritte der A-moll-Skala, e, fis die beiden 
erſten Schritte der E-moll- Skala darſtellt, können fie nicht ver⸗ 
bunden auftreten. Dieſes leitet zu dem zweiten Geſichtspunkte — 
jenem der accordmäßigen Tonverbindungen. Zugleich läßt es den 
Mißſtand der Quintenfolge als mit dem Querſtande auf gleicher 
Baſis beruhend erkennen — denn auch der Querſtand iſt wegen 
des Widerſpruches gleichzeitig zur Geltung kommenden Ton- 


*) M. J. Tomaſchek brachte in feiner Oper „Seraphine“ einen 
Doppelchor an, bei welchem Spanier in D- dur und gleichzeitig Marokka⸗ 
ner in A- moll fingen. Es iſt ohne Zweifel ein recht finnreicher Einfall, 
aber im Grunde ein unnützes Kunſtſtück. Denn wenn z. B. die Marokka⸗ 
ner den Dreiklang a, e, e, die Spanier c, e, g anſchlagen, ſo iſt erſteres 
nicht A-moll, letzteres nicht O-dur, ſondern beides zuſammen der Septi⸗ 
menaccord a, o, e, g. Die für die Tonart entſcheidenden Dominantſept⸗ 
accorde können doch (ſchon wegen des g— gis) zuſammen nicht vorkommen. 
Wenn alſo die Partie der Spanier für ſich betrachtet C-dur, jene der 
Marokkaner A-moll ergiebt, jo herrſcht beim! a bedder doch 


immer nur eine Tonart. d 
3 * 
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arten verwerflich — beide find Widerſprüche gegen die muſika⸗ 
liſchen Denkgeſetze. 

Die Harmonielehre und der Generalbaß iſt die muſikaliſche 
Logik. Wenn wir einen Schluß folgender Art zu hören bekämen: 
„Alle Menſchen ſind ſterblich, Cajus iſt ein Menſch, folglich iſt er 
unſterblich,“ ſo wäre es uns, als bekämen wir unvermuthet einen 
derben Stoß. Ganz denſelben Eindruck würde eine Harmonie⸗ 


folge z. B. folgender Art machen: . a 
I 


nach den Prämiſſen des Dreiklanges der erſten und des Septi⸗ 
menaccords der fünften Klangſtufe erwarteten wir eine ganz an⸗ 


Ei 


dere Concluſion. Das Ohr controllirt ſehr genau jeden harmo⸗ | 


niſchen Fortſchritt und empfindet das Unzuſammenhängende, 
Unlogiſche. Die nackte Quintenfortſchreitung, z. B. von CO— 
nach DP — A, iſt nun das Unzuſammenhängendſte, Unlogiſchſte, 
was es nur irgend geben kann. Grundton und Quinte beſtim⸗ 
men bei einer Tonart die Gattung (genus), die Terz, entweder 
groß oder klein, die Art (species). Die Folge c, d giebt den 
Eindruck der erſten und zweiten Klangſtufe der Skala von 0 


(Dur oder Moll). Geht aber die Oberquinte G—A mit, fo hört 


dieſer Eindruck auf — an ſeine Stelle tritt die Vorſtellung der 
unvermittelten Tonarten von C und D — und zwar um fo 
ſchwankender, als die mangelnde Terz vollends Alles ins Unge⸗ 
wiſſe rückt. Der Widerſpruch und Mißſtand wiederholt ſich von 
Stufe zu Stufe, von D nach E, von E nach F u. ſ. w.“) Daß 


) In ähnlichem Sinne ſagt Marx (Compoſitionslehre, 1. Band, 
4. Aufl. S. 523): „daß das Intervall der Quinte, z. B. C und G, der 


* 


* 


— 


— 
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aber auch andere Intervalle als Quinten in ganz ähnlicher Weiſe 
verletzend ſind, ſobald ſich das Ohr über ihre eigentliche harmo— 
niſche Bedeutung zweifelhaft gelaſſen findet, zeigt die Folge großer 
Terzen — der Schritt von k— a zu g—h klingt wahrlich um 
nichts beſſer — weil das Ohr bei dem Erklingen des f—a an⸗ 
nimmt, man befinde ſich in F-dur, der harſch eintretende Tri- 
tonus h aber dieſe Vorausſetzung gewaltſam unterbricht und es 
ungewiß macht, wohin der Pfad führen ſolle. Treten erklärende 
Noten hinzu, ſo iſt der unangenehme Eindruck ſogleich und völ— 
lig behoben, z. B.: 


ARE HI . 


So ift die Quinte 1 „obwohl in der Gegen⸗ 


9 an 
bewegung eintretend, ſo hohlklingend und widrig als irgend eine 
in gerader Bewegung eintretende — das Ohr glaubt Des- dur 
zu hören und findet ſich plötzlich in das entfernte C geriſſen. Die 
7 —— . 
ng 


F. IN „ ©. 


beigefügte Terz e verbeſſert Alles: 


gleichſam noch unvollendete Dreiklang C, G und E iſt,“ folgen ſich nun 
zwei Quinten, fo wird uns damit die Folge zweier Dreiklänge vorgeſpie— 
gelt, und zwar ſo, daß der zweite ganz in derſelben Weiſe erſcheint, wie 


der erſte — um fo greller tritt aus der äußerlichen Gleichheit die Unzu⸗ 


ſammengehörigkeit der Harmonie hervor, wenn der Quinten⸗ 
gang unzuſammenhängenden Dreiklängen angehört.“ 
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Sollte nun eine nackte Quintenfolge nicht einer ähnlichen Ver⸗ 
beſſerung, Milderung und rechtfertigenden Motivirung durch er⸗ 
klärend hinzutretende Noten fähig ſein? 


Nr. 1. Nr. 2. 7 5 


Bei Nr. 1 iſt nichts gebeſſert und nichts gewonnen, als 
daß beſtimmt vorliegt, der erſte Zuſammenklang ſei der Dreiklang 
von C-dur. In Nr. 2 läßt das beigefügte h nicht weiter an 
die Tonart D-moll oder D-dur denken — ich begreife ſogleich, 
daß ich den Septimenaccord h, d, k, a als Stellvertreter des 
Nonaccords g, h, d, f, a höre, welche beide der Tonart C-dur 


leitereigen find. Dennoch iſt der unangenehme Eindruck keines⸗ 


wegs gehoben, weil die in den Sopran und Alt geſtellten Quin⸗ 
ten ſich vordrängen und das motivirende d — h gleichſam über⸗ 
ſchreien. Unterbreche ich ihren Zuſammenhang wie bei Nr. 3, 
ſo iſt der peinliche Eindruck überwunden, ſelbſt wenn die Quin⸗ 
ten in die äußern Stimmen verlegt ſind. Mit Recht nimmt die 
alte Schule an, daß punktirte Noten, Synkopen u. dergl. den 8 
Quintenfehler in der Regel nicht verbeſſern. Dennoch iſt 


Nr. 4. Nr. 5. 


CCC 


. 2 
F 


C. . D. Gir i. F. III. 


die unleidliche Fortſchreitung des Beiſpiels Nr. 4 in Nr. 5 durch 
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einen einzigen Punkt vollkommen verbeſſert — ein Blick auf die 
Fundamente zeigt ſogleich die Urſache. Das A in Nr. 5 ift nicht 
mehr reale harmoniſche, ſondern Hilfs- und Ueberhöhungsnote 
des G. Wie wichtig oft eine einzige, die Harmonie motivirende 
Note werden könne, lehrt der Harfengang aus dem vierten Acte 
von Meyerbeers Robert le diable: 


. ig Pe * 


Man verſuche ſtatt as nur b zu nehmen, um die Rückung von 
A- dur nach B-dur unerträglich zu finden. Das as läßt den 
nach Es-dur leitenden Secundaccord as, b, d, f erkennen, und 
die Modulation wird wahrhaft reizend. 


1 5 Nr. 8. 
FFF 


C-moll. D.dur. G-moll. IV-VIl. 


So wird der Quintengang Nr. 6 in Nr. 7 durch das beigeſetzte 
o weſentlich gemildert, die beabſichtigte Modulation nach G-moll 
durch den Accord d, fis, a, e wird ſogleich kenntlich — wenn ich 
nicht gar den ganzen Zuſammenhang nach G-moll verlege 
(G-moll. rv. vır.). Füge ich aber in Nr. 8 gar noch einen Vor⸗ 
halt bei der das Ohr (dem die Löſung dieſes Vorhaltes wichtiger 
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ift als das übrige) beſchäftigt, und welcher daher die Aufmerkſam⸗ 
keit von der Quintenfolge gleichſam ablenkt, fo müßte man das Ohr 
ſehr feſt an die Schulbank angenagelt haben, um an dieſer Har⸗ 
moniefolge auch nur den kleinſten Anſtoß zu nehmen. Aehnliches 
darf von folgenden Bildungen gelten, die, wenn auch (ſchon um 
des Aergerniſſes willen) nicht eben empfehlenswerth, doch ſicher 
niht fo ſchlecht find, als man dergleichen in der Befangenheit 
der Quintenangſt machen wollte, insbeſondere bei chromatiſcher 
Folge, wie in Nr. 4: 


So fängt Beethoven den Hirtengeſang (das Finale) der 
Paſtoralſymphonie unbedenklich alſo an: 


* 


N 
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u. ſ. w., was eigentlich ſo zu denken iſt: 2 5 daß 


daß das o liegen bleibt und das untere k neu hinzutritt. Auf 
dieſe Art motiviren ſich viele Quinten, beſonders bei vollen Accor— 
den im Clavierſatze: 


die bloße Scheinquinten ſind. Von andern Arten von Schein— 
quinten werden wir weiterhin zu ſprechen haben. 

Wir haben bisher geſehen, daß die Quinten nur dort 
widrig wurden, wo ſie einen Widerſpruch in der Harmonie ent— 


hielten“). Wo aber die harmoniſche Conſequenz ſie erheiſcht, 


) Man hat den Einfall Mendelsſohns überaus köſtlich gefunden, die 
melodramatiſche Klage Thisbes (im Sommernachtstraum) von „falſchen 
Quintenfortſchreitungen“ begleiten zu laſſen. Der Einfall iſt auf dem 
Papier recht gut — beim Hören aber hat man den Eindruck einer unge— 
ſchickten, barbariſch rohen, nicht den einer falſchen Stimmführung, weil 
die Intervalle in dem harmoniſch-modulatoriſchen Gange ganz wohl be— 
gründet ſind: 


Clarinetto in C. 


S zer 


Fag. N 


42 


werden fie ſogar eine Schönheit, wohin man z. B. die ſchon er⸗ 
wähnte Auflöſung des übermäßigen Sextenaccordes in Beethovens 
C-dur-Mefje unbedingt rechnen muß: 


Nr. 9. 


I — 
9 2 
Fundament: E. A. 


Der übermäßigſte Sertenaceord erſcheint hier als Um— 
kehrung des Septimenaccordes gis, b, d, k, dieſer als Ableitung 
des aus hartvermindertem Dreiklang e, gis, b, der kleinen Sept 
d und kleinen Non f zuſammengeſetzten Nonaccordes. Die über⸗ 
mäßige Serte, beziehungsweiſe Terz gis kann als Leiteton nur 
aufwärts nach a gehen, die None“) f nur abwärts nach e, die 
Septime d gleichfalls abwärts nach eis, die (ſogenannte falſche) 
Quinte b muß ſich gleichfalls abwärts nach a auflöſen, um ſo 
mehr, da ſie den übermäßigen Secundenſchritt nach eis abſolut 
nicht machen kann. Es iſt ſonach dieſe Auflöſung trotz der ent⸗ 
ſtehenden Quinten die allein richtige. Andere Lagen der In— 
tervalle ändern daran, wie natürlich, nicht das Mindeſte: 


Läßt man in obigem Beiſpiele Nr. 9 das gis — a weg, hat 
man wieder die unvermittelte Folge zweier Dreiklänge (B-dur 


) Natürlich mit Beziehung auf den Stammaccord hier fo genannt, 
im übermäßigen Sextenaccord iſt ſie (wiewohl nicht erſt erinnert zu 
werden braucht) Quinte. 8 
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und A-dur) — alſo auch hier genügt eine beigeſetzte Note, den 
Fehler zu verbeſſern. So iſt in Spohrs „letzten Dingen“ der 
feſte, männliche Gang der Stimmen 


trotz der Quinten einem ängſtlichen Ausweichen und Flickwerk 
von Stimmenführung unbedingt vorzuziehen, wie z. B. nach— 
ſtehendes wäre: 


3 
Wir haben vorhin von Scheinquinten geſprochen. Ihre 
Gattungen find zahlreich genug, ſoferne man darunter Quinten— 
folgen verſteht, die dem Auge ſichtbar werden, ohne dem Ohre 
fühlbar zu ſein, weil ſie (das unterſcheidet ſie von den bisher 
beſprochenen zuläſſigen, welche harmoniſch reale Töne ſind) keine 
weſentlich harmoniſche Geltung haben. Sie find die wahre pro- 
positio inversa der verdeckten Quinten, die das Auge nicht ſieht, 
aber das Ohr mißfällig empfindet, weil ſie, wenn auch nicht 


++ 


explicite, vorhanden find, harmoniſch mitzählen und (müſſen 
wir beifügen) einer unlogiſchen Harmonierückung angehören. 

Ein junger Tonſetzer hatte in einem Clavierſtücke Folgendes 
geſchrieben: 


Kaum war das Werk gedruckt, als eine muſikaliſche Warn⸗ 
eidechſe die in dieſer Stelle lauernden Quintenkrokodile bemerkte 
und ſo heftig pfiff, daß der junge Mann erſchrak, die Stelle 
ändern und die betreffende Platte umſtechen laſſen wollte“). Er 
hatte unrecht, ſich ſolchen Schrecken einjagen zu laſſen, denn hier 
iſt bei den mit * bezeichneten Stellen in rhythmiſcher, harmoni⸗ 
ſcher und melodiſcher Beziehung ein Einſchnitt — ein Beiſtrich 
gleichſam, der den Zuſammenhang der beiden ominös gewordenen 
Accorde völlig aufhebt, und es gehört der letzte Accord in Arſi 
als eine Art Vorſchlag zu dem nächſtfolgenden in Theſi. Unter 
gleichen Umſtänden erlaubte ſelbſt die mindeſt tolerante Schule 
ſogar Querſtände, z. B.: 


) Es jedoch auf mein Zureden unterließ. 
*) S. Dionys Webers Harmonielehre. 1. Bd. S. 63. 
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Freilich ſaßen bei jener Schule Quinten in einem noch tieferen 
Höllenkreiſe als Querſtände oder Octaven — letzte durften ſich 
wenigſtens als „Verdoppelung“ zeigen — Quinten nie! Wie 
denn aber, wenn man z. B. einen Gang von Sertaccorden in 
zwei Lagen herabſtürmen ließe? 


Thatſächlich entſtehen dabei freilich Quintenfolgen, aber das Ohr 
läßt ſich nicht täuſchen, es hört doch nur Quarten mit unter⸗ 
geſtellter Serte“). So habe auch ich (et ego in Arcadia!) in 
meinem D-dur-Trio Op. 6 den Menuett ohne ſonderliche Ge— 
wiſſensbiſſe ſo angefangen: 


) Beethoven trug vor einer ſolchen Verdoppelung dennoch Scheu, wie 
die entſprechenden Gänge im erſten Satze der B-dur-Symphonie beweiſen. 
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Es galt hier den weiten Raum zwiſchen dem Baſſe und 
den obern Stimmen auszufüllen, und dies konnte nicht beſſer 
geſchehen, als durch Verdoppelung der Oberſtimme — wobei die 
verdoppelnde tiefere natürlich als reale Stimme nicht zu gelten 
hat, daher auch nicht als ſolche wirkt. Man laſſe ſie weg — 
es klingt hohl. Man ſetze einen ſelbſtſtändigen Tenor — man 
mag hinſetzen was man will, es wird weniger dem leichten Aus⸗ 
einanderſchreiten der realen Stimmen angemeſſen ſein. Zudem 
liegt in dem Vorhalte a im Baß ein ſolcher „Aufmerkſamkeits⸗ 
ablenker,“ wie wir ſchon eines ähnlichen gedacht). 

Es iſt, nach dem ausgeſprochenen Grundſatze, für die Wir⸗ 
kung einer Quintenfolge von großer Wichtigkeit, ob ſie in har⸗ 
moniſchen Haupt- oder nur in Durchgangstönen liegt. Ein merk⸗ 
würdiges Beiſpiel findet ſich in Schumanns Pilgerfahrt der Roſe: 


=. er 

ee ma Er 
a 7 | 
D—— | 


) Nicht bloß Vorhalte und ſtark vorklingende Diſſonanzen können 
ſolche Aufmerkſamkeitsablenker fein, ſondern z. B. auch enharmoniſche 
Verwechslungen, welche durch ihren unvermutheten Eintritt überraſchen, 
die Ueberraſchung jedoch ſogleich befriedigend löſen. Ich wüßte nicht 
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Die Quinten jenes Mozart'ſchen Andante gehören in dieſelbe 
Klaſſe. Etwas Aehnliches findet ſich in dem Duſſek'ſchen Concert 
militaire, wo wiederholt der Gang vorkommt: 


Abgeſehen von dem blitzſchnellen Vorübergehen erſcheint das d 
hier als bloße Hilfsnote von e — und iſt für die Harmonie von 
keinem Gewichte, ſondern nur für die Bewegung. Bei Figu— 
rationen entſtehen überhaupt oft Quinten, die keine ſind, z. B. 
in Mendelsſohns E-dur-Sonate Op. 6: 


was trotz de Quinten gegen nachſtehende Modulation von F-moll nach 


A- moll einzuwenden ſein ſollte: 
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Hier zählt im erſten Beiſpiele das gis als Hilfsnote von 
fis, im zweiten das eis als Hilfsnote von h gar nicht mit. Im 
49. Takte des erſten Allegro von Beethovens Quartett Op. 18 


No. 1, im 44. und 50. Takte des erſten Satzes der Sonate 


Op. 90 findet ſich Gleiches — ſo auch im Finale meines ſchon 
erwähnten Trios Op. 6: 
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Hierher ſind auch durch — entſtchende Quinten folgender 
Art zu zählen: 


denn offenbar iſt dieſes Sätzchen nur eine Figurirung von 


5 — 


und das d ſchreitet nur ſcheinbar nach e, in der That aber nach 

eis, alſo mit dem Baſſe in der Gegenbewegung fort!). 
Bedenklicher als alle dieſe durch Wechſelnoten oder Figu⸗ 

ration entſtehenden Quintenfortſchreitungen ſind ſolche, die durch 


*) Für die alles ganz äußerlich faſſende alte Schule wären ge 
Beiſpiele ſämmtlich grobe Fehler. 


— 


nen Tone en mildern muß: 


m 


49 


eine Rückung hervorgerufen werden, weil die Rückung ſelbſt ſchon 
ein harmoniſcher Gewaltſchritt ift*). Freilich iſt nicht jeder fo 
ungenirt wie Bertini, welcher in ſeinen Studien Op. 100 ſchreibt: 


* . 
e Mom: 
8 . u 
SiS 
€ — ä 
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Man muß jedoch dieſe Stelle durch den Lehrzweck entſchuldigen. 
Es galt, daß der Schüler die Skalen mit ihrem wechſelnden 
Fingerſatz raſch und gleichſam mit Geiſtesgegenwart nach einan— 
der wegſpielen lerne — und ſo geht es denn kühn von Stufe 
zu Stufe. Derlei Dinge können nur durch Kühnheit, die ſich 
auf das Prinzip des fait accompli ſtützt, behauptet werden. Da⸗ 
hin gehören auch jene mächtig, wie Waſſerſturz über Felſenzacken, 
in die Tiefe hinabbrauſenden Quinten der Bach'ſchen D-moll- 
Toccata. Ganz analog iſt die Stelle im fünften Act von Meyer⸗ 
beers Hugenotten, wo wieder der beſondere Klang der Harfe, die 
ein geborenes Dreiklang-⸗Inſtrument iſt, die übers Knie gebroche— 


KKK BB TOBIT DB „„ 


= ee — 
Sr ——ç 


#) ) Hierher wäre die ne Dale im erſten Satze der Eroica zu 
rechnen, wo das Thema unvermittelt von e nach des gerückt wird. Man 
vergleiche darüber Marx „Beethoven.“ 1. Bd. S. 303. 
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Eine ganz entſchiedene Quintenrückung von d, fis, a nach 
es, g, b enthält die Arie Margaretha's von Valois im zweiten Act: 


ge 


Es iſt daſſelbe Prinzip, wie wenn Beethoven im Finale der achten 
Symphonie plötzlich, aber unisono, um einen halben Ton hin⸗ 
aufrückt (von e nach eis), nur nach Art einer Mixtur mit (Terz 
und) Quinte. Strengen Harmonikern wird dieſe Mixtur nicht 
munden wollen. Angehört macht die Stelle die Wirkung einer 
naiven Kühnheit, die man gelten läßt, weil ſie einmal da iſt. 
Die Stelle wäre trotz alledem monſtrös, wenn nicht nachſtehende 
computatio computare se inscii ins Spiel käme: 


Es kann und darf nichts gegen die ewigen unverrückbaren 
Geſetze geſchehen — und wo etwas anſcheinend ganz Anomales 
gut oder doch wenigſtens nicht abſolut unleidlich klingt, muß 
ſicher der Grund davon irgendwo zu finden ſein! — Ob man 
Quinten ohne harmoniſch motivirte Einführung als exotiſches 
Gewürz anwenden dürfe, läßt ſich im Allgemeinen weder bejahen 
noch verneinen. So viel iſt ſicher, daß eine ſolche Würze nur 
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ungefähr ſo angewendet werden darf, wie etwa in der Kochkunſt 
die Assa foetida. Unübertrefflich find die berühmten Quinten 
in Glucks Armida. Renaud irrt einſam in einem Thale, wo ſchon 
die verführeriſchen Lüfte aus Armida's Gärten herüberwehen — 
er läßt ſich nieder, und von Schwüle und Blumenduft betäubt 
löſen ſich ſeine Sinne — er ſchläft ein: 


Ich wüßte dieſe Quinten nicht anders zu charakteriſiren, 
als wenn ich ihren eigenthümlichen Reiz mit dem Geſchmacke der 
Ananas vergleiche, der aus aromatiſch Würzigem und ſcharf 
Aetzendem ſo ſeltſam gemiſcht iſt. Jedenfalls gehört dieſer Zug 
unter diejenigen, die höchſtens alle hundert Jahre einmal vor— 
kommen dürfen und ja nicht öfter. Wer unberufen und frevelhaft 
an dergleichen taſten wollte, würde ſich die Finger verbrennen. 

Aus dem Entwickelten folgt unzweifelhaft der Satz, als Er— 
gebniß unſeres Forſchens, daß Quinten, trotz des ſeit Jahrhun⸗ 
derten auf ihnen laſtenden Bannfluches, das Verletzende und 
Bedenkliche verlieren, wenn folgende zwei Bedingungen zufam- 
mentreffen: 

Erſtens: daß die Quintenfolge keine unzuſammengehörige 
Harmoniefolge enthalte; 

Zweitens: daß ſie einer naturgemäßen, d. h. vernünftigen 


Stimmführung nicht widerſpreche. 
4 * 
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Eine Harmoniefolge wie: r enthält 
3 —80 
5 = | 


nichts harmonisch Widerſprechendes, denn der Dreiklang k, a, c 
iſt als Accord der Unterdominante recht eigentlich eine der Haupt⸗ 
ſäulen der Tonart C-dur. Dennoch wäre eine Harmonie ſolcher 
Art ganz unleidlich — denn ſie iſt ja das Product einer bar⸗ 
bariſchen Stimmführung. Der Halbton e ſpringt auf a, ſtatt 
nach f zu ſteigen u. ſ. w. Man hört nicht mehr die Accorde der 
erſten und vierten Klangſtufe von e, ſondern die unverbundenen 
Tonarten C-dur und F- dur, die hier gleichſam um die Herrſchaft 
zanken. Bei Inſtrumenten, in deren Natur dergleichen läge, 
würde es ſich, eben weil es natürlich wäre, ganz anders aus— 
nehmen. Warum ſollte man z. B. Hörnern nicht gellende Fan⸗ 
faren dieſer Art zutheilen dürfen? | 
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Die verdeckten Quinten e — e, g— d, ce find ja im Grunde 
auch nur deswegen erlaubt, weil fie bei Waldhörnern und Trom⸗ 
peten gar nicht zu entbehren ſind! — | 
Da die alte Schule das Fehlerhafte der Quintenfortſchrei⸗ 
tungen nicht in dem durch ſie herbeigeführten Widerſpruche in 
der Harmonie, ſondern in der Fortſchreitung an und für ſich 
ſuchte, ſo war ſie befriedigt, wenn die Fortſchreitung nur über⸗ 
haupt vermieden war — und ſo erlaubte und verbot ſie bald zu 
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viel, bald zu wenig. Sie hatte, wie wir ſchon erwähnten, gegen 
nachſchlagende Quinten nichts einzuwenden und billigte Sätze 
folgender Art: 


Dergleichen finde ſchön und wohlklingend wer da will! 

Die üble Wirkung nachſchlagender Quinten verſchwindet 
nur dann, wenn der Gang harmoniſch in ſich gerechtfertigt iſt. 
Beethoven bringt z. B. im Schlußſatze feiner. G-dur-Sonate 
(Op. 14 No. 2) Nachſtehendes: 


Bei dem äußerſt raſchen Nachſchlagen der Quinten wäre dieſes 
um kein Haar beſſer als die verpönteſte Quintenfolge, wenn nicht 
das Ohr, oder vielmehr der Geiſt ſich unbewußt, die Sache mit 
nachſtehendem Fundamente zurechtlegen würde: 


) Das Beiſpiel iſt aus Dionys Webers Harmonielehre 1. Theil, 
S. 55 entlehnt. 
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Man wird bemerken, daß im zweiten Takte in der Bearbeitung 
F ſtatt fis ſteht. In der That iſt das tis des Originals eine dem 
eigentlichen Gange der Harmonie widerſprechende Licenz und folg- 
lich (wie man, wenn man darauf achtet, deutlich empfinden wird) 
eine kleine Härte. Man laſſe übrigens auch nicht unbemerkt, daß 
und wie ſich die Septimen (nämlich die nachſchlagenden Quinten) 
naturgemäß abwärts auflöſen, womit die letzte Spur einer fehler⸗ 
haften Quintenfortſchreitung verſchwindet. So bekräftigt das 
anſcheinend Regelwidrige die Regel!“) Der Künſtler — und der 
Menſch überhaupt — darf innerhalb des Geſetzes Alkes — 
außerhalb des Geſetzes Nichts, denn das ganze Sein iſt ein 
Vernunftreich, ein Reich des Geſetzmäßigen. Aber das Geſetz be 
ſteht nicht in ſelbſtgezogenen Schranken, die man nach Belieben 
enge oder weit machen kann, ſondern in dem, was die ewige 
Vernunft gut heißt. Wenn in der Muſik etwas den Beweis 
liefert, wie ſchädlich es ſei, ſich dogmatiſch mit der überlieferten 
Regel zu begnügen, ſtatt den tiefſten Grund der Sache zu prü⸗ 
fen, ſo iſt es das Quintenverbot. Für die alte Schule waren 
Quintenfolgen der eigentliche diabolus in musica, die um den 
Erkenntnißbaum gewickelte Schlange, und ſie konnte gar nicht 
genug davor warnen: 
Drohend hält euch die Schlang' jetzt Ophiuchus entgegen — 
Fürchtet ſie nicht, es iſt nur der getrocknete Balg! 


) Eine auf derſelben harmoniſchen Textur beruhende Stelle findet 
ſich im Schlußſatze in Haydns Clavierſonate in C-dur (52): 
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Es gab eine Zeit, wo man Quintenfortſchreitungen ohne 
Grund vermied — wir ſind heutzutage faſt ſchon ſo weit, ſie 
ohne Grund aufzuſuchen — eines ſo ſchlecht als das andere. 
Wer über den Grund der muſikaliſchen Gebote und Verbote in 


ſich klar iſt, braucht ſich nicht vor den getrockneten Schlangen- 


bälgen zu fürchten, deren der Ophiuchus der alten Schule ein 
ganz ſtattliches Naturalienkabinet beiſammen hatte. 

Der Sinn und Zweck des Vorſtehenden kann in keiner 
Weiſe dahin gehen, die Quinte in der modernen Muſik etwa zu 
jener Anwendung bringen zu wollen, wie die im früheren Mittel 
alter als „Diſſonanz“ verrufene Terz ſpäter, bei beſſerer Einſicht 
in ihr Weſen und ihre Bedeutung, zu Ehren und zu unbedenk— 
licher Verwendung kam. Man muß vielmehr, in Umkehrung 
einer bekannten Rechtsregel (quilibet praesumitur bonus donec 
probetur malus) den Grundſatz feſthalten: wo ſich in einem 
Tonſtücke die nach der herkömmlichen Schulregel un- 
zuläſſige Quintenfortſchreitung findet, hat fie inſo— 
lange die Vermuthung gegen ſich, fehlerhaft zu fein 
als nicht die vollkommen zweifelloſe Berechtigung der— 
ſelben klar begründet vor Augen liegt. Hierin möge 
jeder Tonſetzer die nachdrücklichſte Aufforderung finden, Quinten⸗ 
folgen nicht anders anzubringen, als wenn er über ihre An— 
I wendung mit ſeinem künſtleriſchen Gewiſſen im Reinen — noch 
mehr: wenn er im Stande iſt, dieſe Anwendung nach den Grund— 
geſetzen der Kunſt als wohlbegründet nachweiſen zu können; faſt 
möchte man noch zuſetzen: wenn eine ſolche Führung der Stim— 
men durch die Lage des beſondern Falles unvermeidlich iſt. 
Kann derſelbe Zweck mit Vermeidung der Quinten auf anderem 
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Wege erreicht werden, ſo wähle man durchaus dieſen andern 
Weg — ſchon deswegen, weil man dabei der beſonderen, zu— 
weilen nur dem profunden Harmoniker zugänglichen Begründung 
des Ausnahmsfalles (welche man obendrein der Partitur füglich 
nicht in Form einer Anmerkung u. dergl. beiſetzen kann) über⸗ 
hoben iſt — dann auch deswegen, weil der Zufall einer nicht 
entſprechenden Beſetzung bei Ausführung des Stückes, ſelbſt die 
zufällige Stelle, wo der Hörer eben ſteht u. ſ. w., bewirken 
kann, daß die an ſich nicht unrichtige Quintenfolge unverhält⸗ 
nißmäßig aus den andern Stimmen herausgehört und demzu⸗ 
folge ſtörend wird. In dieſem Sinne wurde ſchon vorhin die 
Vermeidung gewiſſer, dort beiſpielsweiſe aufgezählter Quinten⸗ 
folgen angerathen. 

Dagegen ſollen aber auch jene Muſiker, deren Augen (ſo wie 
es auf Sternwarten Fernröhre giebt, die „Kometenſucher“ heißen) 
füglich „Quintenſucher“ heißen könnten, und die jede neue Par⸗ 
titur zunächſt mit dem Gedanken aufſchlagen, ob ſich darin nicht 
irgendwo Quinten aufſtöbern laſſen ſollten — dieſe Muſiker 
ſollen ſich geſagt fein laſſen: nicht jede ſolche Fortſchreitung ab- 
ſolut und ohne weitere Unterſuchung als Fehler zu verdammen, 
ſondern ehe ſie ein ſolches Urtheil fällen, die Stelle erſt genau 


zu prüfen, ob der Tonſetzer nicht etwa ſehr triftige Gründe dazu | 
gehabt. Im alterthümlichen Rathhausſaale zu Nürnberg ſtehen 


in Stein gehauen zwei brave Sprüche: 
„nullus judex unquam sententiam ferat, donec rem ad 
amussim perpenderit.“ 
und: 
„ein's Mann's Ned’ 
Kein's Mann's Red', 
Man ſoll die Teyl' hören beed'!“ 
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Die chambre ardente der Muſiker, welche (wie weiland 
Hamilkar den Knaben Hannibal den Römern ewigen Haß ſchwö— 
ren ließ) ihr Lehrer ſchon als Knaben zur Todfeindſchaft gegen 
die Quinten erzog, hören meiſt, wo ſie eine Quintenfolge auf 
friſcher That ertappen, nur ihr Schulbuch, aber nicht auch den 
andern „Teyl“ — den Anwalt des Tonſetzers. Wer iſt das? — 
Es iſt ſeine Tüchtigkeit als Harmoniker, ſofern fie aus dem übri— 
gen Context des Tonſtückes erkennbar iſt. Wo dieſer Anwalt für 
ihn ſpricht, ſollen die ſtrengen Richter doppelt vorſichtig ſein, ehe 
fie ihr condemno ausſprechen, und im Zweifel lieber beim non 
liquet bleiben“). Fehlen und etwas gelegentlich verſehen können 
wir freilich Alle — denn wir ſind Alle eben nur Menſchen! 

Dem Schüler aber wüßten wir nichts Beſſeres zu rathen, 


als ſich einſtweilen ganz ſtrenge an die Schulregel zu halten, 


und Quintenfolgen, welche dieſe Regel verbietet, zu meiden. 
Denn der Schüler ſtürzt und bricht den Hals, wo der Meiſter 
feſten und ſichern Schrittes zum Ziele ſchreitet! 


) Die beträchtliche Zahl ſolcher Fälle in den Werken der größten 
Meiſter ſollte allein ſchon eine nachdrückliche Warnung ſein. 


Ueßberſetzung 


der im Texte vorkommenden Citate in fremden Sprachen. 


(— Da insbeſondere die ſogenannten klaſſiſchen Sprachen nicht jedem Muſiker ge⸗ 
läufig ſind, ſo wird hier zu mehrer Bequemlichkeit die Ueberſetzung der im nn 
vorkommenden lateiniſchen u. a. Citate nachgetragen. —) 


Seite 3: nunc id quod ete. — nun wollen wir weiter ſehen, was 
eigentlich Symphonieen (Conſonanzen) ſind, das heißt: wie ſich ſolche 
Stimmen im Geſange zu einander verhalten. Denn dieſes iſt die Sing⸗ 
weiſe, welche wir Diaphonie, oder gewöhnlich Organum nennen. Sie heißt 
aber Diaphonie (Auseinanderklang), weil fie nicht in gleichartigem Ge— 
fange, ſondern im einträchtig zwieträchtigen beſteht. Obwohl die⸗ 
ſes die Eigenheit aller Symphonieen iſt, ſo hat doch die Quarte und Quinte 
dieſen Namen erhalten. Vor Allem wollen wir das Beiſpiel eines Geſanges 
als Quarten-Organum ſetzen, nämlich, daß unſerer Beſchreibung nach zwei 
Töne quartenweiſe zuſammenſingend den Einklang der Stimmen darſtellen. 
Wenn nun zwei oder mehr Stimmen mit gemeſſener Haltung und Ueber- 
einſtimmung, wie es dieſe Singweiſe verlangt, zuſammenſingen, wirſt Du 
aus dieſer Vermiſchung einen lieblichen Zuſammenklang 
entſtehen ſehen. Nicht allein eine einfache Stimme kann gegen eine ein⸗ 
fache geſetzt werden, ſondern es kann ein einfaches Organum einer doppelten 
Stimme, oder eine einfache Stimme einem doppelten Organum entſprechen, 
und wenn Du beide in der Octave verdoppelſt, wirſt Du dieſe Stim- 
menverhältniſſe angenehm zuſammentönen hören. 

Ebenda: ubi attentendum etc. — man muß in Acht nehmen, daß eine 
mittlere Stimme zwiſchen zwei andern nicht in gleichem Verhältniſſe zu 
beiden ſtehe, denn da die Achte keine wahre Mittelzahl hat, muß, wenn von 
der tiefern Stimme zur höhern ein Quartenintervall ſtattfindet, von dieſer 
bis zur obern ein Quintenintervall ſein. Und damit jene, die es noch nicht 
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wiſſen, es erfahren, ohne daß wir die Wiſſenden langweilen: wenn Männer⸗ 
und Knabenſtimmen zuſammen organiſiren, ſtimmen ſie beide in der Octave 
zuſammen — gegen jene Stimme aber, die ſich zwiſchen ihnen in der Mitte 
befindet, gegen welche ſie beide das Organum bilden, iſt die hohe Knaben— 
ſtimme um eine Quinte höher, die Männerſtimme um eine Quarte tiefer. 


Seite 4: diaphonia vocum etc. — die Diaphonie iſt jene Trennung 


der Stimmen, welche wir Organum nennen, bei der die getrennten Stin- 


men einträchtig diſſoniren oder diſſonirend zuſammenſtimmen, was aber ſo 
gemacht wird, daß dem Singenden ſtets der vierte Ton folgt, z. B. zu A 
das D ꝛc — Die Weiſe jener Diaphonie (in Quinten) iſt hart, unſere aber 
weich, da wir keinen Halbton und keine Quinte zulaſſen — aber den Ton, 
die Terz und die Duarte — die dabei den Vorzug hat — Quinte 
und Quarte haben die Rechte der Diaphonie, das iſt des 
Organums. 

Seite ö: sciendum est ete. — Man wiſſe aber, daß der Geſang mit 
einer vollkommenen Conſonanz beginnen und enden muß, auch müſſen 
wir zwei vollkommene Conſonanzen reihenweiſe verbun- 
den, auf- oder abſteigend, wie wir nur können, vermeiden. 
Vollkommene Conſonanzen aber ſind der Einklang, die Quinte, die Octave. 


Seite 10: che non si debbe ete. — man darf nicht zwei Conſonan⸗ 
zen von einerlei Verhältniß auf- oder abſteigend nach einander unvermit— 
telt ſetzen — ſie würden etwas, ich weiß nicht was, Widriges enthalten, 
welches Mißfallen erregen würde — deswegen dürfen wir unter keiner 
Bedingung gegen dieſe Regel handeln. 

Seite 11: Nihilominus ete. — Deſſen ungeachtet könnte es vorzüg— 
lich bei vierſtimmigen Geſängen geſchehen, daß die Folge zweier Quinten 
durch geſchickte Anwendung der übrigen Conſonanzen ſo gedeckt würde, 
daß fie nicht nur das Beleidigende verlieren, ſondern auch von guter Wir— 
kung ſind. 

Ebenda: de consonantia perfecta etc. — von der vollkommenen 
Conſonanz zur unvollkommenen durch Gegen- oder Seitenbewegung. 


Seite 12: perspicuum est etc. — es iſt klar, daß wenn man den 
Baß wegläßt, die Fortſchreitung fehlerhaft wird. 
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Ebenda: quia duae consonantiae etc. — weil zwei Conſonanzen 
derſelben Gattung wenig Abwechslung bieten, jo ſoll man ohne dringende 
Nothwendigkeit eine ſolche Fortſchreitung nicht anbringen — zumeiſt im 
vierſtimmigen Satze. 

Ebenda: illam secundam etc. — die zweite Quinte, welche der 
Tenor bildet, entſteht, wie man leicht ſieht und hört, nicht aus der vorher⸗ 
gehenden, ſondern aus der zutretenden tiefern Stimme des Tenors. 

Seite 25: vietavano etc. — Es verhüteten ſorgſam die alten Com⸗ 
poniſten, daß nicht zwei vollkommene Conſonanzen derſelben Art oder der⸗ 
ſelben Gattung, welche unter derfelben Proportion einbegriffen find, eine 
nach der andern folgen, — die Modulation durch eine oder mehrere Stu⸗ 
fen verfolgend — als: zwei Einklänge, oder zwei oder mehrere Octaven, 
oder zwei oder mehrere Quinten, wie man an den folgenden Beiſpielen 
ſieht — denn ſie wußten ſehr gut, daß Uebereinſtimmung (Harmonie) nur 
aus unter ſich verſchiedenen, contraſtirenden Dingen hervorgehen könne — 
nicht aus ſolchen, die in Allem übereinſtimmen. 


Seite 26: et massimamente etc. — zumeiſt hüteten fie ſich vor 


Uniſono's, die keinerlei Ausdehnung des Klanggebietes zeigen, ſich nicht 
in Lage, nicht in Stellung, nicht in Fortſchreitung unterſcheiden und in 
Allem völlig ähnlich erſcheinen. 

Ebenda: debbe adunque etc. — es ſollte alſo jeder Componiſt 
ein ſo ſchönes Naturgeſetz nachahmen; denn er wird für deſto vorzüglicher 
gelten, je mehr ſich ſeine Leiſtungen den Hervorbringungen der Natur und 
deren Zahlen und Verhältniſſen nähern, — da man nun freilich in der 


Ordnung der Natur zwei unmittelbar auf einander folgende Verhältniſſe, 


die einander glichen, nicht findet — wie die Fortſchreitung 1, 1, 1 — oder 
2, 2, 2 und andere ähnliche, was die Form zweier Einklänge wäre — 
oder aber eine Fortſchreitung wie 1, 2, 4, 8, welche nicht harmoniſch, 
ſondern geometriſch iſt, und worin die Form dreier unmittelbar verbunde- 
ner Octaven enthalten iſt: eben ſo wenig findet man eine Anordnung wie 
4, 6, 9, welche die Form zweier auf einander folgender Quinten darſtellt. 

Seite 56: nullus judex etc. — kein Richter fälle den Spruch, ehe 
er die Sache genau erwogen. 


Druck von Umlauf & Lüder in Leipzig. 
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